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Film und Philosophie im Werk von Catherine Breillat

Von Anne Burkhardt

1.

Catherine Breillat wurde am 13. Juli 1948 in Bressuire (Sudwest-
Frankreich) geboren.(1) Sie wuchs in einem kleinburgerlichen
Elternhaus auf, wo sie eine strenge Erziehung zu tugendhaftem,
moralischem Verhalten erfahrt. Wahrend der Pubertat begegnen die
Eltern ihr mit Misstrauen und versuchen sie von allen Versuchungen
fernzuhalten.(2) Die Unterdrickung ihrer eigenen Sexualitéat, die aus
dieser Erziehung resultierte, beeinflusste maRgeblich Breillats
spatere Haltung zum Umgang mit Sexualitat sowie ihr filmisches
Schaffen:

"[...] Jai intégré la haine et la honte que I’'on m’a inculquées a un
age ou on est si faible, alors que le désir sexuel est Iégitime.“(3)
Breillat zeigt sich schon als Kind begeistert vom Film und tritt mit 12
Jahren dem schulischen Cine Club bei, wo sie unter anderem mit
Filmen von Ingmar Bergman und Luis Bun?uel vertraut gemacht
wird, die sie spater als ihre kiunstlerischen Vorbilder angibt: ,[...]
Dans les deux premiers films que j'ai regardé, j'avais vue la vraie

vie. La vraie n'était pas dans la vie, elle était dans le cinéma. [...] Je



voulais devenir cinéaste pour devenir ce que j'aimais et pour voir le

monde que j'aimais.“(4)

Mit 17 Jahren entflieht sie der Enge ihres Elternhauses und zieht
nach Paris, wo sie wenig spéater ihren ersten Roman, L’homme facile
(1968), veroffentlicht.(5) Dieser enthéalt bereits einige Grundthemen
ihres spateren Filmschaffens (z.B. sexuelle Begierde und die
Durchbrechung von Tabus) und wird wegen ausfuhrlicher
Schilderungen sexueller Handlungen in Frankreich fur Minderjahrige
verboten. Zwischen 1969 und 1975 verdffentlicht sie drei weitere
Romane und das Theaterstiick Les Vétements de mer (1971).(6) In
den 70-er Jahren beginnt sie, zunachst fur andere Regisseure,
Drehbicher zu schreiben [z.B. Bilitis (1977) fur David Hamilton und
Police (1985) fur Maurice Pialat].(7) Des Weiteren ist sie in dieser
Experimentierphase ihres Schaffens, die man wohl als ihre
Vielseitigste bezeichnen kdnnte, auch vor der Kamera in einigen
Rollen zu sehen. Dabei ist, als bekanntestes Beispiel, der Film
Ultimo tango a Parigi (1972; R: Bernardo Bertolucci)

herauszuheben, in dem sie die Rolle der Mouchette spielt.(8)

Gleichzeitig beginnt Breillat in der Mitte der 70-er Jahre selbst Regie
zu fuhren. Parallel dazu ist sie weiterhin als (Drehbuch-) Autorin fur
ihre eigenen sowie fur fremde Projekte tatig. Wahrend sie in den
70-er und 80-er Jahren noch relativ wenige Filme dreht (nur drei in
12 Jahren), verstarkt sie ihre Produktion in den 90-ern zunehmend
(vier Filme). Dieser Trend setzt sich im neuen Jahrtausend fort
(bisher sechs Filme in sieben Jahren): Catherine Breillat ist heute —
was ihr filmisches Schaffen betrifft - so produktiv wie nie zuvor.(9)
FUr die Zukunft gibt sie an weiterhin vor allem Filme machen zu
wollen. Dartber hinaus plant sie einen philosophischen Essay Uber
die Themen zu schreiben, die sie in ihren Filmen behandelt: ,,Uber
das Filmemachen bin ich zur Philosophie gekommen, zur Politik. [...]
Uber diesen unbewussten Weg, gefangen in der Schizophrenie, eine

Frau zu sein. Gleichzeitig stolz darauf und traumatisiert davon.“(10)

Catherine Breillat soll gesagt haben, dass sie eigentlich immer
denselben Film machen wolle, nur jedes Mal besser. Bis heute hat

sie in 13 Filmen Regie gefuhrt, von denen mindestens zehn



tatséchlich sehr ahnliche thematische Muster aufweisen.(11) Diese
lassen sich jedoch bei genauer Betrachtung durchaus naher
differenzieren. Im Folgenden soll eine kurze Zusammenfassung der
Inhalte der Filme eine Grundlage fur ndhere Untersuchungen
schaffen:(12)

Breillats eigenes Filmschaffen beginnt 1976 mit der Verfilmung ihres
Romans Le Soupirail (D: Ein Madchen, 2001).(13) Une vraie jeune
fille - so der franzdsische Verleihtitel des Films - |6ste in Frankreich,
wie schon Breillats erster Roman, einen Skandal aus. Une vraie
jeune fille wurde zwar ab 18 freigegeben, wurde aber bis ins Jahr
2000, als der Film im Zuge der Mediendiskussion um Romance
(1999) neu rezipiert wurde, kaum offentlich gezeigt.(14) Der Film
handelt vom sexuellen Erwachen der pubertierenden Alice
(Charlotte Alexandra), die sich vor der Starre und Langeweile ihres
landlichen Elternhauses in die intensive Erkundung ihres Kdérpers
fluchtet, sowie dessen Wirkung auf das mannliche Geschlecht
erprobt. Die daraus resultierende Affare mit dem S&gewerkarbeiter
Jim (Hiram Keller) endet schlieBlich mit dessen Tod, als Alices Vater

ihn bei einem nachtlichen Besuch aus Versehen erschief3t.(15)

Breillats nachster Film, Tapage Nocturne (1979), greift die Thematik
des sexuellen Experimentierens auf, jedoch aus der Perspektive
einer reiferen Frau: Solange (Dominique Laffin) lebt mit ihrem Kind
und ihrem Partner zusammen. AuBerdem hat sie eine Affare und
viele wechselnde Liebhaber. Als sie Bruno (Bertrand Bonvoisin)
kennenlernt, begibt sie sich in ein sexuelles und emotionales
Abhéangigkeitsverhaltnis zu ihm, in dem das Wort Liebe jedoch nicht
vorkommen darf. "Es ist ein Film Uber das Verlangen und die
Verfuhrung; die Heldin geht bis zu den Grenzen ihres Begehrens. Sie
sammelt Erfahrungen, da sich das Begehren schnell erschopft."(16)
Erst 11 Jahre spater erscheint 36 Fillette (1988), in dem Breillat sich
wieder ihrem urspriinglichen Grundthema — den ersten sexuellen
Erfahrungen eines jungen Madchens — widmet. Starker als bei Une
vraie jeune fille tritt hier der Aspekt des innerlichen Zwiespalts der
Protagonistin angesichts des bevorstehenden Verlusts ihrer
Unschuld, sowie deren Unfahigkeit, ihre Bedurfnisse richtig
einzuschatzen, in den Vordergrund: Einerseits will Lili (Delphine
Zentout) unbedingt sexuelle Erfahrungen sammeln und vor ihrem
40-jahrigen Verfuhrer Maurice (Etienne Chicot) als reife Frau
erscheinen, andererseits schreckt sie jedoch aus Angst und Scham
vor diesem Schritt zuriick und entzieht sich der prekaren
Situation.(17) SchlieBlich schlaft sie mit einem - ihr vdllig
unbedeutenden — Nachbarsjungen vom Campingplatz und hat ihr

Ziel (die Entjungferung) erreicht.

Auch der Thriller Sale comme un ange (1991) und Parfait amour!

(1996) haben intensives Begehren und fatale Beziehungen zwischen



Mann und Frau zum Inhalt. In beiden Féallen wird jedoch eher die
brutale, todbringende Komponente solcher Verbindungen betont,
»~geboren aus Betrug, Scham und Gewissensbissen“(18) oder aus der
Enttauschung Uber einen geplatzten Traum(19).

Romance (1999) kénnte wohl als erster groRer Meilenstein in
Breillats Werk bezeichnet werden. Erstmals wurde einer ihrer Filme
von einer breiten, internationalen Offentlichkeit diskutiert und
teilweise sehr positiv aufgenommen. AuRerdem wird die
Handlungsstruktur um eine stark metaphorische Ebene bereichert,
auf der die wesentlichen Aussagen Breillats thesenhaft transportiert
werden. Auf der Bildebene zeichnet sich Romance durch eine stark
symbolische Farbdramaturgie sowie durch detailliert ausgestaltete
Innenrdume aus.(20) Der Plot weist Parallelen zu Tapage Nocturne
auf. Das sexuelle Ausleben und Ausprobieren der Protagonistin geht
hier jedoch mit einem intensiven Erkenntnisprozess einher:
Romance ist die Initiationsreise einer Frau, die durch
Experimentieren ihre sexuelle Identitdt und somit sich selbst findet.
Durch das Uberwinden innerer Schranken und Tabus - wie z.B. durch
die Entdeckung ihres Masochismus in den Fesselspielen mit ihrem
Vorgesetzten Robert (Francois Berléand) - kann sich Marie (Caroline
Ducey) von der unbefriedigenden emotionalen Abhangigkeit zu
ihrem Partner Paul (Sagamore Stévenin) lésen, den sie schlief3lich,
symbolisch fur ihre Befreiung, totet. Die Geburt ihres Kindes von
Paul am Ende des Films kann, ebenfalls symbolisch, als Maries
Selbstgeburt angesehen werden.(21) Ein wiederkehrendes Motiv in
Romance ist die Darstellung der Zweiteilung der Frau: Marie
befindet sich stets im Zwiespalt zwischen ihrem Koérper und ihrer
Seele, die sie sich nicht als Einheit vorstellen kann: ,[...] Ce con ne
peut pas appartenir a ce visage.“(22) Erst durch den
Erkenntnisprozess, den sie mit der Erkundung ihrer Sexualitat
durchschreitet, findet sie zu einem geschlossenen Selbstbild. Des
Weiteren werden in Romance die &ul3eren Erwartungen, die oftmals
an Frauen gestellt werden, deren innerem Bedurfnis nach
Selbstbestimmung und personlicher Entfaltung
gegenibergestellt: (23) Marie soll fur Paul, der sie nur selten
anfasst, die bedingungslos liebende Ehefrau und Mutter sein,
wéhrend bei ihren Liebhabern Paolo (Rocco Siffredi) und Robert ihre
eigenen Winsche und Interessen im Mittelpunkt stehen. Auch hier
befindet sich Marie im Zwiespalt: ihre Gefiihle und die Befriedigung
ihrer eigenen Bedurfnisse lassen sich nicht in der Beziehung zu
einem Mann vereinigen. Erst am Ende des Films, nachdem sie
radikal mit Paul gebrochen und ihr Kind im Beisein Roberts geboren

hat, scheint sie fur eine zukinftige Liebesbeziehung fahig.

Mit A ma soeur! (2001) schlieRt Breillat an die Thematik von 36
Fillette an und behandelt abermals die ambivalenten Geflihle junger

Madchen bei ihren ersten sexuellen Erfahrungen sowie das



mangelnde Verstandnis und die Hilflosigkeit der Eltern angesichts
der Entwicklung ihrer Tochter. Die Gbergewichtige Anais (Anais
Reboux) und ihre attraktive altere Schwester Elena (Roxane
Mesquida) sind mit ihren Eltern im Urlaub. In einem Strandcafé
lernen sie Fernando (Libero De Rienzo), einen italienischen
Jurastudenten, kennen, der sich ein Liebesabenteuer mit der
unerfahrenen Elena erhofft. Diese lasst sich, neugierig und verliebt,
auf ein nachtliches Treffen in ihrem Schlafzimmer ein, welches sie
sich mit Anais teilt. Die jungere Schwester muss nun —
gezwungenermalen - die eindringlichen Verfuhrungs- und
Uberredungsversuche Fernandos mit anhoren und wird schlieRlich
Zeugin, wie er Elena, vorwiegend gegen ihren Willen, entjungfert.
Hinterher zeigt sich diese jedoch, vom Wunsch eine gute
Liebhaberin zu sein getrieben, Fernando gegeniber noch
zugeneigter, und die Beziehung dauert an, bis ihre Mutter von der
Intensitat des Verhaltnisses erfahrt und, schockiert tber das
unsittliche Verhalten ihrer Tochter, die Heimreise anordnet. Auf
einem Autobahnrastplatz werden die drei Frauen (der Vater ist
schon vorzeitig abgereist) schliel3lich im Schlaf von einem
Frauenschander Uberfallen. Dieser totet Elena und ihre Mutter im
Auto und vergewaltigt Anais in einem nahe gelegenen Waldsttck.
Gegenuber den Polizeibeamten, die sie am néchsten Tag lebend
auffinden, behauptet Anais, sie sei nicht vergewaltigt worden: ,,Si

vous voulez pas me croire, vous ne me croyez pas...“(24)

Im Vordergrund stehen bei diesem Film zum einen die
konfliktreichen familiaren Bindungen zwischen Eltern und Téchtern,
vor allem aber die Hassliebe der ungleichen Schwestern. Es wird
deutlich, dass beide eigentlich ahnliche Bedurfnisse und
Wunschvorstellungen bezuglich ihrem 'ersten Mal’ und der grof3en
Liebe haben, dass sie aber aufgrund ihrer unterschiedlichen
optischen sowie charakterlichen Voraussetzungen einen jeweils
eigenen, unterschiedlichen Umgang damit finden. Schlussendlich
zerschellen jedoch die Traume beider Schwestern an der unerwartet
grausamen Realitat. Als bemerkenswertes Detail kann festgehalten
werden, dass Anais, die in Konkurrenz zu ihrer Schwester zunachst
benachteiligt erscheint, letztlich Gber diese triumphiert: Sie besteht
darauf, ihre Vergewaltigung als eigene sexuelle Erfahrung zu
werten. Dieses Verhalten kénnte sie durchaus von ihrer Schwester
ubernommen haben, die von Fernando im Grunde auch vergewaltigt
wurde. Betrachtet man aber die vorher erklarten
Wunschvorstellungen der beiden Madchen, so kommt man zu dem
Schluss, dass Elena ihr Ziel (das 'erste Mal’ mit einem Mann zu
erleben, der sie wirklich liebt) verfehlt hat, wdhrend Anais das
lhrige (lieber zuerst mit einem schlafen, der ihr nichts bedeutet)
erreicht hat. Breillat bricht so mit der Erwartung des Zuschauers und

dessen vorhergehenden Einschatzung der jungeren Schwester, da



sich Anais mit ihrer eigenwilligen Weltsicht selbst aus ihrer
Opferrolle befreit.(25)

Noch im selben Jahr wie A ma soeur! erscheint Bréve Traversée
(2001). Abermals behandelt Breillat das Thema Verfuhrung, diesmal
jedoch aus der umgekehrten Perspektive: Die 30-jahrige Alice
(Sarah Pratt) lernt auf einer Fahruberfahrt den 16-jahrigen Thomas
(Gilles Guillain) kennen, erzahlt ihm von ihrem angeblichen Leid mit
Mannern und verfuhrt ihn. Sie ist fasziniert von seiner unschuldigen
Jugendlichkeit; er hort ihr zu und verliebt sich in sie. Als das Schiff
am nachsten Tag anlegt, wird Alice (zur Uberraschung Thomas
sowie des Zuschauers) von ihrem Mann und Sohn am Hafen
erwartet.(26) Durch diese unerwartete Wendung bricht Breillat, wie
in den meisten ihrer Filme, zum Schluss mit den Erwartungen des
Zuschauers sowie auch mit den im Laufe der Handlung gewachsenen

Rollenmustern:

[-..] Einen Jungen beim 'ersten Mal” filmen, ihn wie ein Madchen
filmen. [...] Eine Leidenschaft in der Einheit von Zeit und Raum
klassischer Tragtdien zu beschreiben. Ein Theater zu schaffen, in
dem das ewig Méannliche/Weibliche inszeniert wird. [...] In das Herz

einer Begegnung stoRen... (Catherine Breillat).(27)

Die Etablierung der vermeintlichen Liebesgeschichte gelingt Breillat
unter anderem durch das Zitieren anderer Filme, insbesondere
Titanic (USA, 1997).(28) Auch fur Ddrthe Richter steht in ihrer
Beschreibung des Films der Perspektivwechsel im Vordergrund: ,,Die
grol} angedeutete Liebesgeschichte verkommt in ihrem Ende zu
einem bdsartigen, aber emanzipierten Schachzug des weiblichen
Kinos gegen alle Klischees des mannlichen Kinoblicks.*(29)

Sex is Comedy (2002) kann als eine Art ‘making-of * von A ma
soeur! bezeichnet werden.(30) Dieses handelt von der filmischen
Realisierung einer Entjungferungsszene und den set-internen
Schwierigkeiten, die bei einem solchen Dreh auftreten kénnen:
Regisseurin Jeanne (Anne Parillaud) hat es sich in den Kopf gesetzt,
in der Szene ,,die Wahrheit der Kérper beim physischen Akt“(31)
zum Ausdruck zu bringen, was allerlei Zweifel und Spannungen
unter den Beteiligten hervorruft. Man kann durchaus der Auffassung
sein, dass Breillat mit diesem Film einen Kernpunkt ihres Schaffens
ausstellt: ,,[...] Weit davon entfernt, eine theoretische Reflexion zu
sein [...] ruckt er [der Film] bei den Dreharbeiten das fundamentale
Element aller Filme Breillats in den Blick: le passage a l'acte.“(32)
Anatomie de I'’enfer (2004) ist Breillats bislang letzter fertiggestellter
Film. Es handelt sich dabei um die Adaption ihres Romans
Pornocratie, der in Frankreich 2001 vero6ffentlicht wurde (D:
Pornokratie, 2003). Wie Romance ist auch dieser Film als
Thesenfilm zu betrachten. Auf der Ebene der symbolischen

Bildhaftigkeit geht Breillat bei Anatomie de I’enfer jedoch noch einen



Schritt weiter: ,,Den Film muss man als Marchen verstehen, als ein
Marchen, das eine Initiation erzahlt.“(33) Die bloRe 'Fabel’ dieses
Marchens lasst sich tatsachlich relativ knapp zusammenfassen: Eine
Frau (Amira Casar) trifft in einem Schwulenclub auf einen
homosexuellen Mann (Rocco Siffredi), der noch nie sexuellen
Kontakt zu Frauen hatte. Sie Uberredet ihn zu einem Deal: Er soll sie
in ihrem abgelegenen Strandhaus besuchen und sie ,,da betrachten,
wo [sie sich] jedem Blick entzieh[t]*(34), dafur will sie ihn bezahlen.
Der anfangliche Ekel und die Fremdheit, die der Mann angesichts
des weiblichen Kdrpers verspurt, schlagen nach und nach in
Neugierde, Lust und schliellich sogar Liebe um. Wahrend des
gesamten Prozesses gibt die Frau ihren Kdrper ganz der
Entdeckungsreise des Mannes hin, ohne jedoch die Kontrolle tber
die Situation zu verlieren: willentlich lasst sie sich betrachten,
berthren und penetrieren. Sie zeigt sich ihm hllenlos in ihrer
ganzen Verwundbarkeit. Als sie ihr Ziel — die gemeinsame
geschlechtliche und emotionale Vereinigung — erreicht hat, bezahlt
sie ihn, und er verlasst sie. Zutiefst erschiittert vom Gewahrwerden
seiner eigenen Weichheit und Emotionalitdt kehrt der Mann zuriick
und entledigt sich des Ursprungs seiner verhassten neuen
Erkenntnis, indem er sie totet.

Abermals legt Breillat die ,inhdrente Unméglichkeit einer solchen
Beziehung“(35) zwischen Mann und Frau offen, deutet jedoch
gleichzeitig an, dass der Schlussel zur Uberwindung der
Geschlechterdifferenzen in der sexuellen Vereinigung liegt, da aus
der korperlichen Nahe ,,Verstandnis fureinander resultieren
koénnte*“(36). Diese Momente der Nahe erreichen die Protagonisten
bezeichnender Weise immer dann, wenn der Mann emotionale
Ergriffenheit oder Schwache zeigt, sich also auf dieselbe Ebene wie
die Frau begibt und seine 'weiblichen’ Personlichkeitsanteile zulasst.
Auf metaphorischer Ebene lasst sich der sexuelle Akt also als eine
gegenseitige Offenbarung der Partner begreifen, die als Grundlage
fur eine wirkliche Begegnung der Geschlechter unverzichtbar zu sein
scheint.

Auch das schon héaufig von Breillat verwendete Motiv der weiblichen
Scham vor dem eigenen Geschlecht wird in L’Anatomie de I'enfer
thematisiert. Allerdings wird hier starker der mannliche, wertende
Blick hervorgehoben: An mehreren Stellen im Film betont die Frau,
wie sehr sie unter dem Hass, den die Manner den Frauen wegen
ihres Korpers entgegenbringen, leidet, denn ,,[W]enn die Holle eine
Anatomie hatte, ware es der weibliche Korper.“(37) Der Roman
macht dies an einigen Stellen noch deutlicher als der Film:

[...]1, er beugt sich langsam uber sie, Uber das, was gemeinhin als
»Sie” bezeichnet wird, diese unférmige, fast blaulich-rote,
blutdurchlaufene Masse, aus der ein geleeartiges, samiges Sekret

hervorquillt.



Langsam und behutsam walzt er seinen Finger in diesem dicken
Frauensaft und kann es gar nicht fassen, wie ekelerregend weich
und quabblig das alles ist.(38)

Breillat betont im Film das Moment der Naturlichkeit des weiblichen
Korpers sowie der Selbstverstandlichkeit seines Daseins. Sie ruft so
indirekt zur Uberwindung des Ekels und der Scham auf. Der
Zuschauer kann sich im Laufe des Films an die vielen
GroRRaufnahmen des weiblichen Genitals gewdhnen und so eventuell
die Grenzen seines eigenen Toleranzbereichs erweitern oder mit
etwaigen Tabus brechen. Catherine Breillat liefert in Anatomie de
I'enfer jedoch keine Wertung, kein Urteil und schon gar keine
Handlungsanleitung, die der Zuschauer dem Film entnehmen
koénnte. Es liegt also letztlich — wie in allen Filmen dieser Regisseurin
— am jeweiligen Betrachter, welchen Schluss er fir sich aus dem

Gesehenen zieht.

3. Breillats Arbeitsweise

Catherine Breillat kann wohl als klassische Autorenfilmerin
bezeichnet werden. Alle Vorlagen fur ihre Filme schreibt sie selbst:
Romanvorlagen, Drehbicher und Dialoge. Auch Kostumbild,
Raumausstattung und Kamerafihrung sind entscheidend von ihr
gepragt. (39) Dabei scheint sie weitgehend unabhangig von einem
festen Mitarbeiterpersonal zu sein, denn sowohl ihre Kameraleute
als auch ihre Schauspieler wechseln mit beinahe jedem neuen
Film.(40) Die Grunde hierfur sieht Breillat teilweise in der groRen
Herausforderung, die ihre Filme flr das gesamte Team darstellen:
»Ich habe immer Schwierigkeiten, Schauspieler fur meine Arbeit zu
finden. Man kann sie nicht darum bitten. Aber ich ziehe es auch vor,
immer neue Gesichter zu finden.“(41) Diese Flexibilitat hangt wohl
auch mit Breillats selbst erklartem Arbeitsmotto, der Spontaneitat
am Set, zusammen: ,,Man braucht die Leere, um Filme zu machen.
[...] Der Drehort ist der Platz, an dem alles passiert. Man muss auf
diese Leere vertrauen, wenn man Filme macht.“(42) Auch ihre
Schauspielerfihrung ist von jener Experimentierfreude gepragt. Wie
aus mehreren Interviews hervorgeht, wissen die Schauspieler oft
vorher nicht, was sie beim Dreh erwartet. Sie werden quasi 'ins
kalte Wasser geschmissen’ und sollen so, vor allem bei den intimen

Szenen, angst- und schamfreier spielen kénnen.(43) Generell fallt



bei Breillats Wahl der Schauspieler auf, dass viele Rollen entgegen
ihres eigentlichen Typus besetzt werden: Die freiziigig mit ihrer
Sexualitat experimentierenden Frauenrollen werden von eher
androgynen Schauspielerinnen verkodrpert (z.B. Caroline Ducey als
Marie), wahrend die eher passiv und weichlich angelegten
Mannerrollen von Paolo (Romance) und 'der Mann’ in Anatomie de
I'enfer von dem italienischen Pornostar Rocco Siffredi gespielt
werden. In den Sexszenen, an denen dieser beteiligt ist, wird
interessanterweise der mannliche Korper auf der Bildebene
wesentlich starker in Szene gesetzt als der Weibliche. Durch gezielte
Lichtsetzung mit rétlicher Farbung und weichen Schatten sowie
durch untersichtige Kameraperspektiven entstehen derart heroische
Korperbilder, dass man beinahe von einer Fetischisierung des
maéannlichen Kdrpers sprechen kdnnte. Der standardmagige
Blickwinkel im Pornofilm, bei dem normalerweise der weibliche
Korper im Mittelpunkt steht, wird so umgedreht.

Catherine Breillat ist keine Regisseurin, deren Filme sich
mehrheitlich durch auBergewdhnliche Sound- oder Bildeffekte
auszeichnen. Lediglich ihre neueren Filme (z.B. Romance oder
L’Anatomie de I'’enfer) weisen eine auffallend konstruierte
Farbdramaturgie und —symbolik auf. Jedoch lassen sich in ihrer
Erzahlweise einige wiederkehrende Merkmale finden.
Charakteristisch sind z.B. lange voice-over, in denen entweder die
weibliche Hauptrolle ihre Innenwelt erklart (wie Marie in Romance),
oder eine Erzahlerstimme das Geschehen beschreibt und
kommentiert (wie Breillats Stimme in Anatomie de I’enfer). Diese
Monologe stehen oft in einem gewissen Gegensatz zum Gezeigten
und entkontextualisieren das sichtbare Geschehen. Die Sexszenen in
Romance entziehen sich so der pornografischen Betrachtungsweise,
indem der sexuelle Akt an sich durch den Kommentar transzendiert
und auf eine metaphorische Ebene gehoben wird. Des Weiteren
zeichnen sich Breillats Filme durch lange, ungeschnittene
Einstellungen (z.B. bei der Verfiihrungs- und Sexszene in A ma
soeur!), viele close-ups und den symbolischen Gebrauch von Farbe
(z.B. weil und rot in Romance) aus.(44) Die detailliert
ausgestatteten Raume kdnnen, unter Einbeziehung der
Farbsymbolik, als Metaphern fiur zwischenmenschliche Beziehungen
angesehen werden: In Une vraie jeune fille spiegelt die Dunkelheit
des Elternhauses die Enge wieder, die Alice im Zusammenleben mit
ihrer Mutter verspurt; die komplett in weil3 gehaltene Wohnung von
Marie und Paul in Romance deutet auf die Sterilitat ihrer Liebe ohne
Korperlichkeit hin, in der Marie, quasi als unbefleckte Heilige, leben
soll.(45)

Breillats eigentliche Triebfeder fur ihr filmisches Schaffen liegt
schlieflich vielleicht in ihrem besonderen Kunstverstandnis

begrindet, bzw. in der erkenntnisférdernden Qualitat, die sie der



Kunst im Allgemeinen zuschreibt:

[...] Kunst, das ist fur mich, Antworten zu finden auf die Fragen, die
nicht gestellt sind. [...], ein Kinstler stellt sich die Fragen nicht
einmal selbst, aber die Antwort ist pl6tzlich da und diese Antwort

gebiert die Frage, die es vorher nicht gab, die sich aber als

fundamental herausstellt.(46)

4. Breillats Thesen und Theorien sowie deren Umsetzung im

Film

Catherine Breillat versucht in ihren Filmen grundlegende
gesellschaftliche Misssténde, vor allem im Bezug auf das Verhéaltnis
der Geschlechter, aufzuzeigen. Dies geschieht zum einen mit dem
Mittel der Provokation bzw. der bewussten Brechung von Tabus. In
Anatomie de I'enfer wird gezeigt, wie die Frau einen blutigen
Tampon aus ihrer Vagina herauszieht und sich spéter wieder einen
Neuen einfuhrt. Die Szene hat jedoch nicht den Zweck, den
Zuschauer zu ekeln oder zu schockieren; vielmehr soll ihm klar
gemacht werden, dass es sich hierbei um einen véllig gewdhnlichen,
naturlichen Vorgang handelt, der jedoch aus dem 6ffentlichen Leben
verdrangt worden ist. Breillat versucht so die Absurditat
auszustellen, die ein solches gesellschaftliches Tabu an sich hat:
Jeder weil3, dass es die Menstruationsblutung gibt, die Meisten
werden regelméagig — direkt oder indirekt — mit ihr konfrontiert, und
dennoch soll sie versteckt werden. Den Grund fur diese Tabuisierung
sieht Breillat in der generellen Furcht des Mannes vor der Fremdheit
und Verborgenheit des weiblichen Geschlechts, welches er — aus
bloRer Angst — zu verachten und hassen begonnen hat. 'Die Frau’
formuliert diesen Sachverhalt explizit beim herausziehen des
Tampons: ,,Wegen dieses Blutes erklaren sie uns fur unrein,
manchmal geben sie uns nicht mehr die Hand [...]. Sie haben
tatséchlich Angst vor diesem Blut, das ohne jede Verletzung
flieRt.“(47) Im Roman wird die UnverhaltnismagRigkeit der
Ablehnung noch mehr betont. Die Frau erinnert den Mann daran,
dass er das Blut, das nach ihrem Selbstmordversuch aus ihren
aufgeschlitzten Pulsadern gequollen war, im Gegensatz zu ihrem

Menstruationsblut ohne Angst und Ekel ertragen konnte, und sie fugt



hinzu: ,,Wie unsinnig das alles ist, denn gerade dieses Blut hier
konnen wir haben, ohne Gefahren oder Schmerzen in Kauf nehmen
zu muissen.“(48) Im weiteren Verlauf der Szene zeigt Breillat auf,
wie diese realitatsfremde mannliche Perspektive auch den Frauen
aufgezwungen werden soll, so dass sie das Vertrauen und die Liebe
zu ihrem eigenen Kérper verlieren. Die Frau liest aus der
Packungsbeilage der Tampons eine Anleitung zum richtigen
Einfihren vor und macht sich dabei Uber das komplizierte technische
Verfahren lustig, dass ihrer Ansicht nach einen falschen Eindruck der
physischen Beschaffenheit der Vagina vermittelt:

Wovor haben diejenigen, die so etwas herstellen, nur Angst? [...1;
sie hoffen darauf, uns so dumm, so leichtglaubig und pride zu
machen, dass wir nicht merken, wie leicht man hineinkommt. Dass
wir nicht merken, wie gut die Natur alles eingerichtet hat. [...] Und
dann dieser lacherliche Faden, um ein Tampon zurickzuholen, [...]!
Als wére die Scheide ein Schlund, der eng ist und zugleich ins
Unendliche reicht!(49)

Beispiele dieser Art gibt es viele mehr in Breillats filmischem
Werk.(50) Sie haben gemeinsam, dass auf der Bildebene durch
ungewohnlich intime Darstellungen mit Konventionen gebrochen
wird, dass aber der gesprochene Kommentar gleichzeitig vermittelt,
dass das, was der Zuschauer hier als Tabubruch empfindet,
eigentlich Normalitat sein sollte. Breillat will dem Betrachter seine
eigenen inneren Schranken aufzeigen und ihn dazu anregen, deren
Ursprung zu hinterfragen. Die Erweiterung der eigenen Grenzen ist
fur Breillat die Grundvoraussetzung fiir Erkenntnis und persdnliche
Weiterentwicklung: ,,Man muss die Tabus hinter sich lassen, doch die
Leute lassen einen einfach nicht. Sie zwingen Dich in die Grenzen
der Tabus, dorthin, wo sie stehen bleiben, [...] und lassen dich nicht

zu dem Schoénen vordringen.“(51)

Breillat sieht ein generelles, gesellschaftlich bedingtes
Ungleichgewicht im Verhéltnis der beiden Geschlechter zu ihrer
jeweiligen Sexualitat.(52) Besonders offensichtlich zeigt sich dieses
Ungleichgewicht in der Pornografie: meist werden tradierte
Rollenmuster reproduziert, bei denen die Frau zum Objekt der Lust
des Mannes degradiert wird. Ihr Kérper wird dabei zum Gegenstand,
dessen hauptsachlicher Zweck in der sexuellen Befriedigung des
Mannes liegt. Breillat geht es in ihren Filmen jedoch nicht darum,
dieses Verhéltnis einfach umzukehren. Vielmehr strebt sie eine
,Gleichheit der Geschlechter im Erleben ihrer Sexualitat“(53) an.
Dieses Gleichgewicht benennt sie mit der Wortschépfung
»,Pornokratie“(54). Um jedoch die (vom ménnlichen Blick gepragten)
Konventionen bei der filmischen Darstellung von Sexualitat
aufzubrechen, bedient sie sich der Bildsprache der Pornografie,
indem sie diese zitiert. Auffallig ist hierbei jedoch die ,weiblich

gefuhrte Perspektive“(55), die die Frau als Subjekt darstellt und



dem Zuschauer so ermoéglicht, sie als sexuelles Wesen im Film
anders — namlich als gleichberechtigt - wahrzunehmen. Die
gleichberechtigte sexuelle Begegnung, wie sie zum Schluss in
Anatonie de I’enfer zwischen Frau und Mann stattfindet, ist fur
Breillat die einzige Mdglichkeit zur Uberwindung der Kluft zwischen
den beiden Geschlechtern. Der sexuelle Akt wird so im Film zur
Metapher fur die mogliche Vereinigung der beiden Pole, deren
Distanz uniberbriickbar zu sein scheint.(56) Die Fokussierung auf
die weibliche Perspektive soll es dem mannlichen Zuschauer
auRerdem ermadglichen, zu einem besseren Verstandnis fur Frauen
zu gelangen: ,,[...] A man should not attempt to recognize himself in
my male characters. On the other hand, he can find [in the films] a
better understanding of women. And knowledge of the other is the
highest goal.” (C. Breillat)(57) Die Rezipientinnen andererseits
sollten anhand der 'Subjektgenese’ der Protagonistinnen erkennen,
»wie wesentlich ein selbstbestimmter Umgang mit ihrer Sexualitat
ist.“(58) Besonders elementar fur das gleichberechtigte Erleben von
Sexualitat ist fur Breillat aulRerdem, dass die Frau lernt ihre Scham
fur ihre Sexualitat abzulegen und diese durch Lust zu ersetzen.(59)
Ein gutes Beispiel hierfur ist Alice (Une vraie jeune fille), die sich
nicht scheut, jede noch so 'unsittliche’ Phantasie auszuleben und sich
in 'scham-losem’ Verhalten zu tGben. Sie findet durch intensives
Kennenlernen ihres Kérpers einen neuen Zugang zu sich selbst. Die
Frau in Anatomie de I'’enfer bringt durch ihre 'scham-lose’ Offenheit
den Mann sogar dazu, sie zu verstehen, sich ihr gegenuber zu 6ffnen
und sich sogar in sie zu verlieben. Auch Marie (Romance) verdankt
es dem Ablegen ihrer Scham, dass sie erstmals erfullenden Sex (mit

Paolo und Robert) erfahren kann.

Ein weiteres Anliegen Breillats besteht in der Entmystifizierung von
tradierten Frauenbildern im Film sowie in der Gesellschaft. Wie
Dorte Richter anhand unterschiedlicher Beispiele erlautert(60), hat
»[d]er Film [...] wie kein anderes Medium das Bild der Frau in eine
beschrankte Anzahl immer wiederkehrender Stereotypen
gepresst.“(61) Diese Frauenfiguren lassen sich meist auf zwei
antagonistische Typen reduzieren, die, im Gegensatz zu den
mannlichen Stereotypen, ,ausschliellich durch ihr Verhéltnis zur
Sexualitat definiert sind.“(62) Haufig genannte Beispiele fur solche
gegensatzlichen Paare sind die 'Hure’ und die 'Heilige’, der
‘Unschuldsengel’ und die ‘femme fatale’ oder die treusorgliche
Ehefrau und Mutter im Kontrast zur '‘Schlampe’.(63) Breillat reagiert
auf dieses Phanomen mit der Zusammenfassung widerspruchlicher
Stereotypen zu einer Figur. Die Wirkung dieser Strategie verstarkt
sie zusétzlich durch die kontrare Besetzung der Rollen durch
Schauspieler, die ihrem Typ nach nicht zu der jeweiligen Rolle
passen.(64) Am deutlichsten zeigt sich dieses Verfahren wohl bei

Marie (Romance): Von ihrem korperlichen Erscheinungsbild her



entspricht Caroline Ducey eher dem kindlichen, unschuldigen,
androgynen Typus; in ihrer Rolle jedoch entwickelt sie eine Erotik,
,die in ihrer kraftvollen Ausstrahlung die Unterwerfung des Mannes
und die Schwéchung seiner Krafte suggeriert.“(65) Breillat fuhrt hier
quasi ,,die Rollenklischees der Jungfrau und der Femme fatal [sic]
zusammen und entlarvt damit die Unschérfe stereotyper Gestaltung
von Frauenbildern auf der Leinwand.“(66) Zudem zeigt sich in der
Zusammenfuhrung widerspruchlicher Anteile zu einer Figur Breillats
Abneigung gegen eindimensionales Denken. Sie stellt sich bewusst
gegen ein Weltbild, indem es nur schwarz und weif3, nur gut und
bése gibt: ,Ich glaube im Gegenteil, dass jedes Ding seine
Umkehrung hat. [...] Man kann eine Szene auf eine bestimmte
Weise drehen — und auf die genau gegenteilige Art.“(67) Bezogen
auf die Sexszenen heil3t das, dass sich beispielsweise in einer
Darstellung, die man als obszdn empfindet, ihr Gegenteil — nédmlich
die Reinheit - offenbaren kann.(68) ,,Es existiert immer beides
zusammen. Sex ist sehr metaphysisch. Denn in ihm zeigt sich genau

diese Gleichzeitigkeit.”“ (C. Breillat)(69)

Breillat versucht das Filmbild der Frau in eine Richtung zu
verandern, das starker ihrer vielfaltigen Realitat entspricht.
Gleichzeitig hofft sie, dass sich dieses veranderte Frauenbild auch
auf das gesellschaftlich Vorherrschende Ubertragen wird. Als
notwenig hierfur sieht sie die Offenlegung der gesellschaftlichen
Machtstrukturen an. Liebe sowie Sexualitat sind ihrer Auffassung
nach bedeutende Instrumente dieser Macht, die starker auf der
Seite der Manner vertreten ist.(70) Im Gegensatz dazu wird der
Zustand der Ohnmacht als ,,weibliche 'condition humaine’*(71)
begriffen, die von der gesellschaftlichen Unterdrickung der Frau
zeugt. Dieser klaren Zuweisung der Opferrolle an die Frau setzt
Breillat Protagonistinnen entgegen, die sich durch bewusste
Entscheidungen zu aktiven Taterinnen machen und so Macht tber
sich und andere gewinnen.(72) So macht sich beispielsweise Marie
freiwillig und bewusst zum Opfer, als sie sich von Robert fesseln
lasst, und gewinnt so Erkenntnis und Selbstbewusstsein. Gleichzeitig
erlebt sie jedoch auch eindeutige Tdtermomente, nicht zuletzt als sie
Paul mit aufgedrehten Gashahnen in ihrer Wohnung seinem
Schicksal Uberlésst. In der Sexszene mit Paolo zeigt sich abermals
die fur Breillat typische Ambivalenz der Machtverhéltnisse: Auf der
Bildebene erscheint es, als sei Paolo der dominantere Partner (er
schlaft mit ihr von hinten); auf der Sprachebene jedoch wird
deutlich, dass Marie in dieser Szene die Machtposition innehat: Sie
bestimmt durch ihre Anweisungen, die Paolo ohne Widerrede
befolgt, malRgeblich den Ablauf des Liebesspiels. In ihrem inneren
Monolog erlautert sie auBerdem ihre Geflihle wahrend des Verkehrs.
Dabei stellt sich heraus, dass sie emotional vollig unbeteiligt ist.

Rational und berechnend analysiert sie die Situation, wéhrend Paolo



sich ihr leidenschaftlich hinzugeben scheint. Diese Art der
Machtubernahme durch das Verbalisieren und Definieren der
eigenen Perspektive findet sich in vielen Filmen Breillats wieder. Ein
weiteres pragnantes Beispiel hierfur ist auch Anais Verhalten am
Schluss von A ma soeur!, als sie ihre Vergewaltigung, die sie
eigentlich in eine klare Opferrolle drangen musste, verleugnet und

sich somit tber die implizite Ohnmachtszuweisung erhebt. (73)

5. Parallelen zu Theorien franzésischer Philosophen

Breillat hat gesagt, sie sei Uber das Filmemachen zur Philosophie
gekommen.(74) Tatsachlich bieten die Ansatze einiger franzésischer
Philosophen ihrerseits theoretischen Zugang zu Breillats filmischem
Werk. Im Folgenden sei diese ldee anhand ausgewéhlter Beispiele

verdeutlicht:

5.1 Georges Bataille

In seiner Schrift Die Erotik und die Faszination des Todes entwirft
Bataille ein Bild von Erotik, das groRe Ahnlichkeiten mit dem
Breillatschen, wie es sich in ihren Filmen manifestiert, aufweist.
Bataille begreift den Menschen als 'diskontinuierliches Wesen’
(abgetrennt von allen anderen, fur sich allein), welches sich aber
immer nach der ‘fundamentalen Kontinuitat des Seins’ sehnt.(75) Er
ist auRerdem vom Tode fasziniert, der allein jener Diskontinuitat ein
Ende setzen kann.(76) In der sexuellen Vereinigung, die Bataille als
'Erotik der Korper’ bezeichnet, geht eine Auflésung des in sich
geschlossenen Wesens vonstatten: Die Partner 'vergewaltigen’ und
'toten’ beim sexuellen Akt quasi gegenseitig das 'individuelle Wesen’
des anderen und kénnen so einen Moment scheinbarer — jedoch
nicht realer - Verschmelzung erleben. ,,Die Erotik der Kérper [...]
fuhrt die, die sich auf sie einlassen, in die Richtung des Todes, in
eine Richtung, in der der Tod mit der im Spiel der Organe und
Kdrper gegebenen Kontinuitat verbunden ist.“(77) Diese Theorie
entspricht im Wesentlichen der Geschichte, die in Anatomie de
I’enfer erz&hlt wird: der Mann und die Frau sind einander fremd und
gleichgultig, und dennoch sehnen sie sich, in ihrem tiefsten Innern,
schmerzlich nach gegenseitigem Verstandnis und Verschmelzung mit
dem anderen. Im Moment der kdrperlichen Vereinigung gelingt es

ihnen schliellich, bis tber den 'kleinen Tod’ hinaus, fur eine kurze



Zeit wirklich zueinander zu finden:

So riss sie ihn zwischen ihren Beinen mit sich, in einem
unbeschreiblichen Uber- und Untereinander, einer Vermengung von
Gliedern hin zu einer Wollust, die ihm bis dahin unbekannt war.
Einer Wollust, wie sie uneingeschrankter nicht hétte sein kdnnen.
Bei der es nicht mehr darum ging zu sterben, sondern zu leben und

fur einen Augenblick den Hauch korperloser Unendlichkeit zu splren.

L1

Sie verharrten noch lange in ruhiger Regungslosigkeit, beider Atem
in volligem Gleichklang, glucklich, einander zu ergénzen.(78)
Selbst innerhalb eines solchen ‘Marchens’, wie Breillat es hier von
der ersten Begegnung der Geschlechter erzéhlt, kann der Zustand
der Verschmelzung und Harmonie jedoch nicht aufrechterhalten
werden: Mit der Loslésung der Kérper voneinander treten ,all die
anderen prosaischen Dinge des Alltags [...] wieder auf den Plan, um
das Paar zu entzweien.“(79) Der Mann geht, und die Frau bezahlt
ihn fur die Erfullung des Deals. Auch die Tatsache, dass jener sie
schlieBlich umbringt, kann im Sinne Batailles gelesen werden: Auf
sein 'individuelles Wesen’ zuriickgeworfen, ertragt er die
'‘Diskontinuitat’ seines Seins nicht mehr und wahlt den Tod — und
zwar den der Frau - um diesem Zustand ein Ende zu setzen. Indem
er die Frau - das Wesen, welches ihm die Mdglichkeit der
‘fundamentalen Kontinuitat des Seins’ gezeigt hat und nun
verweigert - totet, erhofft er sich, durch die Tat gleichzeitig auch das
unertragliche Bewusstsein seiner Einsamkeit eliminieren zu kénnen.
Die Parallele zwischen diesem Beispiel und der Batailleschen
Philosophie wird noch deutlicher, wenn man an dieser Stelle seine
Definition von der 'Erotik der Herzen’ hinzuzieht. Er versteht
darunter generell eine 'Verlangerung der Erotik der Korper’: ,,Bei
der Erotik der Herzen erblickt der Liebende unter glucklichen
Umstanden im geliebten Wesen die Totalitat, das heil3t die
Kontinuitéat des Seins.“(80) Es entsteht angesichts des Partners eine
,Offenheit fur die endgultige Vereinigung der Herzen*“(81), die dem
Liebenden Uber das Gefuhl des Getrenntseins hinweghilft.
Interessanterweise ist Bataille der Auffassung, dass sich die
Moglichkeit einer Verschmelzung der Herzen am ehesten durch
starkes Leid offenbare: ,[...]; so ist die Faszination des Todes bis an
den Rand des Mordes und des Selbstmordes, bei der allerheftigsten
Erotik, die die Herzen zerreildt, stets mit einbegriffen.“(82) Geht
man also von einer heftigen 'Erotik der Herzen’ bei dem Paar in
Pornokratie bzw. Anatomie de I'’enfer aus, so erscheint die
mdrderische Tat des Mannes im Sinne Batailles als logische

Konsequenz aus der Situation.

Bataille spricht auch den Wunsch nach der 'Kontinuitét des Seins’ im

Sinne der Fortpflanzung an.(83) Auch diesem Gedanken schlief3t sich



Breillat im Bezug auf die Erotik an:

Die Begierde entspringt nicht dem Wunsch zu besitzen oder gar in
Besitz genommen zu werden, [...]. Nein. Die Begierde entspringt
dem ungeheuerlichen Reiz des Neuen, der dazu fuhrt, dass jede

Aussicht auf eine Kopulation neues Leben zu verheil3en scheint.(84)

Auch Batailles dritte Komponente der Erotik, die 'spirituelle Erotik’,
kann man in Breillats Filmen wiederfinden. Es handelt sich dabei um
eine metaphysische Form, die nicht mehr von der direkten
Begegnung mit einem Partner abhéngt. Beim Erleben von
mystischen Ereignissen (z.B. einem religidsen Opfer) stellt sich ein
Gefuhl der Kontinuitat sowie des Heiligen und Goéttlichen bei den
Anwesenden ein.(85) Diese mystische, metaphysische Dimension
der Erotik zeigt sich beispielsweise in den Begegnungen zwischen
Marie und Robert in Romance. Die Szene, in der sich Marie zum
ersten Mal von ihm beruhren lasst, ist wie ein Opferritual inszeniert:
Robert fuhrt sie, mit verbundenen Augen, einen langen Gang
entlang. Im Hintergrund begleitet sphéarische Musik die Prozedur.
Vor einem groflen Spiegel nimmt er ihr feierlich die Augenbinde ab
und fiihrt sie dann zu einer Art Holzkreuz, wo er sie fesselt. Das Bild
erinnert an die Kreuzigung Christi und betont ebenfalls den Eindruck,
es handle sich bei dieser Szene um eine religiése Opferung. Zudem
leidet die gefesselte und geknebelte Marie offensichtlich unter ihrem
‘Martyrium’. Der Sadismus, der hier von Robert ausgehend
angedeutet wird, ist fir Bataille eine grundlegende mannliche

Eigenschaft bei der Sexualitat:

Bei der gewdhnlichen Form der Erotik der Kdrper besteht das Spiel
des méannlichen Partners darin, an dieser Aufgeldstheit des Opfers
[der Frau], die er bewirkt hat, teilzuhaben. Der Sadismus zeigt blof3

die auRerste Richtung eines Vorgehens an, das wesentlich ist.(86)

Dennoch bewirkt das Ritual bei Marie die Losldsung von inneren
Blockaden. Sie findet Gefallen an ihrem Masochismus und lebt
diesen bei den nachfolgenden Treffen mit wachsender Leidenschaft
aus. Da Robert sein Vorgehen au3erdem auf ihre Bedirfnisse

abstimmt, Uberwindet sie ihre Furcht und lernt sich hinzugeben.

In Romance lassen sich tatsachlich alle drei Batailleschen
Komponenten der Erotik wiederfinden: Die 'spirituelle Erotik’ mit
Robert ist es, die Marie am ehesten erfillt und ihr zu neuer
Erkenntnis verhilft. Sie erganzt die 'Erotik der Kérper’, die Marie
durch Paolo erfahrt, und die 'Erotik der Herzen’, die sie mit Paul zu
erleben versucht. Auch in diesem Falle fuhrt hierbei die starke, aber

unerflllte 'Erotik der Herzen’ zum Mord an der geliebten Person.

Der Stellenwert, den Breillat in ihrem Werk der Sexualitat und der

Erotik einrdumt, scheint jedenfalls ein &hnlich Grol3er zu sein, wie



ihn Bataille der 'Kontinuitat des Seins’ beimisst:

Ohne daf} wir uns der Bedeutung der Erotik in ihrer fundamentalen
Einheit — von der schmutzigsten bis zur reinsten — bewuf3t sind,
kénnen wir nicht zum einfachen Bewultsein des Seins gelangen [...]:
einzig die Erotik 6ffnet uns die Kontinuitat des Seins, sie allein

eroffnet uns das blendende Spiel des Seins.(87)

5.2 Jean Baudrillard

Auch in der Philosophie Baudrillards gibt es Begriffe und Theorien,
die sich auf Breillats Filme Ubertragen lassen. Zu nennen ware
beispielsweise seine Definition des Weiblichen ,,als das, was dem
Gegensatz mannlich/weiblich widerspricht.“(88) Er stellt diese
Auffassung von Weiblichkeit als neue Kategorie gegen die gangige
Betrachtungsweise, ,,wonach das Méannliche die sexuelle Identitat an
sich sei*.(89) Gemeint ist hier demnach nicht die biologische
Weiblichkeit. Vielmehr kénnte der Begriff eine Austauschbarkeit
oder Gleichwertigkeit der Geschlechter bedeuteten, was Baudrillard
das 'Mannlich-Werden des Weiblichen’ und das 'Weiblich-Werden des
Mé&nnlichen’ nennt.(90) Bei Breillat ist dieser Ansatz in der Idee des
weiblichen Kinoblicks verkdrpert, der nicht zum Ziel hat, die
normalerweise mannlich gefuhrte Filmperspektive zugunsten der
Frau umzudrehen, sondern der — im Sinne der '‘Pornokratie’ —
lediglich zu einer ausgeglichenen Betrachtungsweise fuhren soll.
Des Weiteren kdnnte Baudrillards Begriff der 'Verfuhrung’
("Seduktion’) im Gegensatz zur 'Produktion’ von Bedeutung sein.
Interessant flr eine Betrachtung Breillats ist hierbei vor allem, dass
er die Verfuhrung durch ihre aufruttelnde Wirkung als Mdglichkeit
zur personlichen Weiterentwicklung begreift:

Die Verfuhrung ist eine Herausforderung, eine Form, die stets
danach strebt, jemanden hinsichtlich seiner Identitat, der
Bedeutung, die er sich selbst zuschreibt, zu verwirren. In ihr findet
man die Mdglichkeit einer radikalen Andersheit.(91)

Die Mehrzahl der Protagonistinnen in Breillats Filmen gelangt
tatsachlich durch dieses Spiel mit dem Begehren, das Baudrillard
treffend mit dem ,,Aufs-Spiel-Setzen des Seins“(92) umschreibt, zu

einer neuen, gereiften Identitat.

Breillat gebraucht im Bezug auf die weibliche Sexualitat haufig den
Begriff der '‘Obszénitét’, welche angeblich der Lust der Frau inharent
sein soll, die sich jedoch durch eine transzendentale Sichtweise des
Geschlechtsaktes in Reinheit verwandelt. (93) Baudrillards Deutung
des Begriffes geht in eben diese Richtung:

Vielleicht bestiinde die Definition der Obszdnitat nunmehr im
Real-Werden, im Absolut-Real-Werden von etwas, das bislang
metaphorisiert war oder eine metaphorische Dimension besal3. Die
Sexualitat verfugt — wie die Verfiihrung — stets Uber eine

metaphorische Dimension.(94)



Auch Breillat betont diese metaphorische Dimension der Sexualitat.
Ihrer Auffassung nach kann diese sogar im Filmbild sichtbar werden.
Uber die Bettszene zwischen Marie und Paolo in Romance sagt sie:
,Obszonitét ist ein Teil dieses leuchtenden Weges. Man kann [...]
genau sehen, dass Caroline [Ducey] wie eine Heilige von einer Aura
umgeben ist. Sie ist majestatisch, mit einem Licht, das sie erhelit.
Sie erleuchtet.*(95)

5.3 Michel Foucault

In Der Wille zum Wissen geht es unter anderem um den diskursiven
Umgang mit Sexualitat.(96) Foucault stellt dabei die These auf, dass
sich die Machtverhaltnisse (begriffen als das Zusammenspiel
gesellschaftlicher Krafte) maRgeblich dadurch bilden, wie Uber
Sexualitat gesprochen wird.(97) Breillat setzt diese Theorie in
Romance direkt um: In ihren inneren Monologen formuliert Marie
fortwahrend ihre Ansichten beziiglich der Sexualitat. Sie entzieht
sich so der Wertung der Manner und der Gesellschaft, indem sie sich
selbst erklart. Dabei gewinnt sie an Macht tber sich selbst und die

Manner.

6. Rezeption und Kritik

Catherine Breillats Werk wurde von den Anfangen ihrer
schriftstellerischen Karriere an immer aufmerksam von den Medien
verfolgt und rezensiert. lhre Filme I6sten zwar vielfach empdorte
Reaktionen hervor, was ihr schnell den Ruf der Skandalfilmerin
einbrachte, jedoch wehrt sie sich bis heute in den zahlreichen
Interviews, die sie gibt, standhaft gegen den Vorwurf der
Pornografie oder des Ubertriebenen Feminismus. Tatséchlich wird
Breillat haufig missverstanden oder falsch interpretiert. Der
Pornografievorwurf lasst sich z.B. anhand einer Lexikon-Definition
schnell aus dem Weg raumen: Pornografie ist demzufolge ,die
bildliche, literarische oder filmische Darstellung sexueller
Handlungen mit dem Zweck der sexuellen Erregung des Zuschauers
ohne erkennbare kinstlerische Intention“(98). Dass dies auf
Breillats Filme nicht zutrifft, ist offensichtlich, da es sich bei den
Sexszenen immer um entkontextualisierte Darstellungen handelt,
die pornografische Filme nur zitieren. AuRerdem steht eindeutig das
Innenleben der weiblichen Figuren im Fordergrund der Handlung.
Auch sind die Filme nicht im klassischen (und schon gar nicht im
radikalen) Sinne feministisch, da Breillat die Manner weder abwertet
noch kritisiert. Ein weiterer haufiger Vorwurf ist, Breillat demutige
ihre Schauspielerinnen, indem sie von ihnen unzumutbare

Handlungen verlange:

Das, was Sie [Breillat] ihrer jungen Darstellerin [Charlotte
Alexandra als Alice in Une vraie jeune fille] auferlegen [...] ist

Exhibitionismus, Schmutz, Respektlosigkeit gegenuber der Intimitat



eines Korpers, die Frau erleidet durch diesen Anblick eine
unbeschreibliche Demitigung, er ist ein irreparabler Angriff auf ihre
Wiirde, und [...] diese Scham der Offentlichkeit preiszugeben,
bezeugt die Degradierung ihrer Person.(99)

Es steht auler Frage, dass Breillat niemals ihre Darsteller zugunsten
eines Filmerfolgs ausnutzen wollte.(100) Mit aus diesem Grunde
engagierte sie Rocco Siffredi, da sie fur seine Rollen schwerlich

einen gewodhnlichen Schauspieler hatte gewinnen kdnnen.(101)

Breillat gibt in Interviews haufig an, ihrerseits unter dem Ruf als
skandaldse Filmemacherin zu leiden. Es stoért sie, dass sowohl ihre
Darsteller, als auch sie selbst als Kiinstlerin, in der Presse meist
nicht wegen ihrer Leistungen, sondern nur aufgrund des Diskurses,
der um die Skandalerfolge der Filme entsteht, Erwadhnung

finden. (102)

Da Breillat so héufig missverstanden wird, und da sie ihre Absichten
deshalb sehr ausfuhrlich erklaren muss, kdnnte man zu dem Schluss
gelangen, dass es ihr letztlich nicht gelingt, ihre hoch komplexen
Thesen im Film so zu vermitteln, dass ein durchschnittlich begabter
Rezipient sie verstehen kann. Es bleibt die Frage offen, ob Breillat zu
viel vom Kinozuschauer und von ihren Kritikern erwartet, oder ob
sich diese etwas grundlicher informieren sollten, bevor sie Uber das

Werk der Regisseurin urteilen.
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